



Staatsterritorien zu beschränken. Dies heißt aber, die Kulturräume vergangener Zeit zu ignorieren 
und das einstige geistige und gesellschaftliche Umfeld der Musikschaffenden zu übersehen. 
Auch Politik und Ideologie pflegen ohne große Vorbehalte im Bedarfsfall Komponisten für sich zu 
reklamieren. Sie, deren Werke bei „Staatsfeiern" gespielt und in Gastspielen im Ausland favorisiert 
werden. Oeuvres, welche in subventionierten Gesamtausgaben publiziert und in Gedenkausstellungen 
propagiert werden, entpuppen sich als eine Art ,Staatsbesitz' - nicht nur im Falle Österreich. 
Meine Ausführungen wollen aufzeigen, wie veränderlich der Begriff Österreich im Wandel der 
Zeiten ist und welch verschiedene Kategorien herangezogen werden können, um den Österreicher zu 
bestimmen. Jene Komponisten, bei denen mehrere Faktoren, Geburt und Schaffen, Staatszugehörig-
keit und kulturelle Integration auf heutigem Staatsgebiet stattfanden, sind unwidersprochen öster-
reichische Komponisten. Dies gilt für Joseph Haydn, wie für Franz Schubert und Alban Berg. Liegen 
divergente Faktoren vor, wird es immer verschiedene Ansichten geben können, wobei die gerade 
vorherrschende politische und ideologische Meinung ein bestimmtes Zuordnungskriterium bedeutsa-
mer erscheinen läßt. 
Die heutige Zeit, die nach schmerzlichen Erfahrungen vergangener Wirren freiwillig oder 
gezwungen in Europa zu staatlicher Stabilität gefunden hat, neigt dazu, das heutige Staatsgebiet als 
Heimat für die Leistungen der Vergangenheit anzusehen. Doch gibt uns die bewegte europäische 
Geschichte auch Beispiele von Gesinnungswechseln oder anders ausgedrückt, Komponisten pflegen 
selbst nach ihrem Tode von Zeit zu Zeit ihre Staatsangehörigkeit zu wechseln. 
Monika Schwarz-Danuser 
Melodram und Sprechstimme bei Ferruccio Busoni 
Nachdem das Melodram zur Zeit seiner Entstehung in den 70er und 80er Jahren des 18. Jahrhun-
derts heftig umstritten gewesen war, im 19. Jahrhundert aber nur mehr am Rande der artüiziellen 
Gattungen existierte, gewann es gegen 1900 erneut an Aktualität. Eine Kontroverse entzündete sich 
insbesondere an der melodramatischen Fassung von Engelbert Humperdincks Königskinder aus dem 
Jahre 1897, worin erstmals die Sprechstimme auch tonhöhenmäßig festgelegt wurde, eine Maßnahme, 
die für unser Jahrhundert von weitreichenden Konsequenzen werden sollte. Daneben entstand um die 
Jahrhundertwende eine wahre Flut frei rezitierter Melodramen, die von Werken mit Kunstanspruch 
wie Max von Schillings' Hexenlied oder Richard Strauss' Enoch Arden bis hin zur äußersten Trivialität 
von Gelegenheitsstücken reichte. 
Über die Tatsache hinaus, daß die Titelfigur in Ferruccio Busonis Arlecchino als Sprechrolle 
konzipiert ist, sind Art und Umfang seiner Verwendung von Melodram und Sprechstimme bisher 
kaum beachtet worden - weder in der Busoni-Forschung noch in der dem Melodram gewidmeten 
Literatur. Insbesondere in Busonis Opernschaffen ist die gesprochene Sprache, vielfältig eingesetzt, 
von erheblicher Bedeutung. Auch der Gattung des Konzertmelodrams hat er sich zugewandt, 
allerdings nur ein einziges Mal - in einem Jugendwerk. 
Dieses Konzertmelodram für eine Sprechstimme mit Klavierbegleitung entstand nach Friedrich 
Schnapp und Ernst Hilmar in den 1880er Jahren 1. Es trägt den Titel Eine alte Geschichte in neue 
Reime gebracht und liegt nur als unveröffentlichtes Autograph vor 2. Das Gedicht, dessen Autorschaft 
bisher nicht bekannt war, stammt von Friedrich Martin von Bodenstedt, einem seinerzeit recht 
erfolgreichen Schrütsteller und Slavisten. Busoni entnahm es der Gedichtsammlung Die Lieder des 
Mirza Schafty, die auf orientalischem Gedankengut beruht und sich von der Erstauflage 1851 an im 
Rahmen der damaligen Exotismus-Mode außerordentlicher Beliebtheit erfreute. Daß ihn gerade 
dieses Gedicht zu melodramatischer Vertonung reizen mochte - ein anderes der Sammlung hat er zu 
einem Lied gestaltet -, ist durchaus verständlich. Es lautet folgendermaßen 3 : 
1 Vgl. J. Kindermann, Thematisch-chronologisches Verzeichnis der Werke Ferruccio Busonis, Regensburg 1980, S. 180. 
2 Deutsche Staatsbibliothek, Berlin-Ost, Busoni-Nachlaß Nr. 208. 
3 Fr. von Bodenstedt, Die Lieder des Mirza-Schaffy - mit einem Prolog, 3. neuvermehrte Aufl ., Berlin 1854, S. 115f. 
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Es bat Mirza-Jussuf ein Lied geschrieben 
Von zweier Menschen Sehnen und Lieben: 
Wie sie erst in Wünschen und Hoffen geschwommen, 
Dann wild für einander entbrannt sind -
Wie beide erst um ihr Herz gekommen, 
Dann gekommen um ihren Verstand sind -
Wie das Schicksal beide getrennt hat, 
Ganz rein und unverschuldet -
Wie er für sie geflennt hat, 
Und sie für ihn geduldet. 
Dazwischen kommt viel Mondenschein, 
Viel traurig Sterngefunkel, 
Und kluge Quellen murmeln drein 
Im grausigen Waldesdunkel. 
Dann wird ein kühner Sprung gemacht, 
Man glaubt sie werden zusammengebracht -
Da naht das Schicksal trüb und schwer 
Und wirft sie wieder bin und her. 
Er trägt sein Los in Demut, 
Sie barrt und hofft - er seufzt und flennt, 
Wie man das schon von Alters kennt. 
So schwimmen sie beide in Wehmut, 
Bis Allah's Herz gerührt wird 
Von dem vielen Flennen und Leiden, 
Und das Paar zusammengeführt wird 
Um nimmermehr zu scheiden. 
Diese unsäglich triviale und zusammengeschusterte Poesie offenkundig parodistischen Charakters 
ist das erste Gedicht einer mit Mirza Jussuf überschriebenen Abteilung, das von Bodenstedt als 
abschreckendes Elaborat gehaltloser Dichtung präsentiert. (,,Was schon geschaffen ist, das schafft er 
wieder um / Die ganze Welt setzt er in seine Lieder um, / Und hängt zu eig'nem Schmuck fremdes 
Gefieder um / Damit macht er sich breit und nennt das Poesie / ... " 4) In dieser Parodie erscheinen in 
geballter Häufung die sprachlichen Klischees, die zahlreiche, allerdings ernst gemeinte Melodramen-
texte durchziehen, und Busoni versäumt nicht, sie mit entsprechend abgegriffenen musikalischen 
Floskeln zu verschärfen. 
Ein Vorspiel eröffnet das 126 Takte umfassende Stück mit einem ostinaten Klanggrund, der 
Bordunquinte auf d, und chromatisch fallenden Figuren in der Oberstimme, um die exotische Sphäre 
des Gedichts anklingen zu lassen. Der Text wird zunächst unbegleitet rezitiert; erst bei dem Wort 
,,Lieben" tritt die musikalische Untermalung hinzu. In häufigem Tonartenwechsel, brüsken Änderun-
gen von Ausdruck und Dynamik lehnt sie sich an gängige Melodramtechniken an und steigert deren 
textverdoppelnde Attitüde ins Übertrieben-Parodistische. Das Lieben soll „dolce", das wilde 
Füreinanderentbrennen „molto agitato" vorgetragen werden, gehäufte Dissonanzen bringen die 
unglücklich Liebenden um ihren Verstand, und über Tonmalereien des Mondenscheins, Sterngefun-
kels und grausigen Waldesdunkels erreicht das Melodram mit pathetisch auftrumpfenden Akkorden 
sein Happy End, worauf ein kurzes, auf den Anfang verweisendes Nachspiel das rührselige Stück 
beschließt. Da Busoni diese Jugendkomposition mit keiner Opuszahl versah und sie unveröffentlicht 
ließ, scheint er diese Melodram-Parodie nur als kleinen privaten Scherz betrachtet zu haben. 
Von größerem Gewicht ist die vielfältige Anwendung von Melodram und Sprechstimme innerhalb 
der Opern Die Brautwahl, Arlecchino und Turandot, die zur Hauptsache in den 1910er Jahren 
entstanden, in einer Zeit also, in welcher auch Komponisten der Neuen Musik - Arnold Schönberg 
und Alban Berg zumal - sich mit Möglichkeiten der gesprochenen Sprache beschäftigten. Um den 
Stellenwert dieser Techniken in Busonis Opernschaffen zu ergründen, haben wir zum einen ihrer 
funktionalen Bedeutung im Gefüge der einzelnen Werke nachzugehen und zum andern auch seine 
• Ebda., S. 121. 
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Ästhetik zu berücksichtigen, die sich, wie bekannt, gegen die Wagner-Nachfolge, den italienischen 
Verismus und den musikalischen Expressionismus gleichermaßen abgrenzte. 
Seit früher Jugend trug sich Busoni mit zahlreichen Opernplänen, von denen indessen nur wenige 
zur Ausführung gelangten - außer den genannten noch der als Hauptwerk intendierte Doktor Faust, 
in dem die Sprechstimme nur zum Schluß des Werkes, in dem von Philipp Jarnach für die 
Uraufführung vervollständigten Teil, eingesetzt wird. Der Erstling, Die Brautwahl, eine „musikalisch-
phantastische Komödie", dessen Libretto Busoni nach der gleichnamigen Erzählung des von ihm 
hochverehrten E . T. A. Hoffmann schrieb, wurde zwischen 1909 und 1911 komponiert und im 
darauffolgenden Jahr in Hamburg uraufgeführt. Die musikalische Ausarbeitung des Arlecchino wurde 
Ende 1914 in Berlin begonnen und 1916 in Zürich beendet, wo das Werk 1917 mit dem berühmten 
Schauspieler Alexander Moissi in der Hauptrolle erstmals gegeben wurde. Da dieser Einakter für die 
Zürcher Aufführung einer Ergänzung bedurfte, komponierte Busoni die zweiaktige Oper Turandot, 
wobei er auf seine gleichnamige Orchestersuite und die unter Max Reinhardts Regie 1911 verwendete 
Schauspielmusik zurückgriff. (Mit dem Sujet hatte er sich schon seit 1904 befaßt.) 
Melodram und Sprechstimme lassen sich im Hinblick auf ihren Einsatz in den genannten Opern 
nach je drei Funktionen gliedern. Das Melodram verwendet Busoni 1. zu parodistischem Zweck 
(Brautwahl, Arlecchino), 2. als Mittel dramatischer Steigerung ( Turandot), 3. im Sinne eines Rekurses 
auf ältere Operntypen, zumal die opera buffa (Turandot, Arlecchino) . Die Sprechstimme dagegen 
dient 1. zur deutlichen Vermittlung der semantischen Ebene des Textes, 2. als Mittel musikalischer 
Komik (Brautwahl) und 3. wiederum als Steigerungsmittel (Turandot) . Die Unterscheidung zwischen 
Sprechstimme und Melodram - dies als Klammerbemerkung - scheint bei Busoni deshalb geboten, 
weil er das Melodram meist in traditionellem Sinne gebraucht, d. h. als weder rhythmisch noch 
tonhöhenmäßig festgelegte Sprache, oft über gehaltenen Akkorden rezitiert, die Sprechstimme 
hingegen entweder rhythmisiert ( ohne bestimmte Tonhöhe) oder aber sowohl rhythmisch als auch 
diastematisch fixiert. In letzterem Fall bedient er sich allerdings nicht der Humperdinckschen 
Notation - Kreuzchen statt Notenköpfe-, sondern schreibt zu normaler Gesangsnotation Vortragsan-
weisungen wie „gesprochen", ,,halb gesprochen", ,,in Gesang übergehend". Zwischen Melodram im 
althergebrachten und Sprechstimme im neueren Sinn als einem auskomponierten Element des 
Tonsatzes gibt es außerdem Zwischenformen, in denen beide kombiniert erscheinen. - Die erwähnten 
Funktionen möchte ich im folgenden anhand einiger Beispiele näher erläutern. 
1. Melodram als Parodie 
In der 14. Szene des 3. Aktes der Brautwahl dient eine kurze melodramatische Passage zu doppelt 
parodistischem Zweck. Der geheime Kanzleisekretär Thusmann, ein schon ältlicher Junggeselle, 
gehört neben dem jungen Maler Edmund und dem jüdischen Millionär Benjamin zu den Bewerbern, 
die um die Hand Albertines, der Tochter des parvenühaften Kommissionsrates Voswinkel, anhalten. 
Als Tbusmann, dem Albertine fast versprochen war, einsehen muß, daß ihre Zuneigung dem Künstler 
gilt und er von diesem gar mit einem grünfarbenen Ölpinsel übel zugerichtet wird, beschließt er, 
seinem Leben ein Ende zu setzen. Die Szenenanweisung lautet: ,,Der ,Froschlaich' im Berliner 
Tiergarten. Mondschein mit ziehenden Wolken, stellenweise von drohendem Charakter. In der 
Entfernung hat man den Postillon einer zum Tor hinausfahrenden Reise-Diligence auf dem Horn 
blasen gehört. Thusmann, noch immer mit grünem Gesicht, liegt unter einem Baum anscheinend 
fassungslos." Nach einer längeren Gesangspartie, in der er sein Geschick beklagt, schreitet Thusmann 
zur Tat mit den gesprochenen Worten : ,,Leben Sie wohl, grausame Demoiselle Albertine Voswinkel / 
Sie seh'n Ihren Bräutigam niemals wieder / Er springt sogleich dem Thomasio nach!" 4• Die dazu 
erklingende Musik von sechs Takten Länge ist, entsprechend den drei Textphrasen, in drei parallel 
konstruierte Dreitakter gegliedert. Der erste Takt (ein Takt nach Ziffer 19) schafft durch 
clusterähnliche Sekundballungen der Hörner in der Oberlage und chromatische Gänge der 
Baßklarinette (über dem von den Violoncelli gehaltenen Orgelpunkt D) eine situationsadäquate 
Spannung, worauf im zweiten Takt auf einen durchgehaltenen, scharf dissonierenden Akkord von 
Violinen und Klarinetten sowie einem Paukenwirbel die Worte rezitiert werden. (Die Sekundballun-
4' Ebda. 
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gen vor der dritten Textphrase umfassen übrigens einen vollständigen diatonischen Cluster in D-dur, 
der durch den chromatischen Gang gar zum Zwölftonfeld ergänzt wird.) Die Auflösung der 
schreckerregenden Dissonanzen in einen harmlosen D-dur-Akkord zeigt indessen an, daß der 
Suizidversuch nicht tragisch endet - und in der Tat: Nur allzu bereitwillig läßt sich Thusmann von dem 
unvermutet hinzutretenden Leonhard, der die weiße Magie verkörpert, von seinem Vorhaben 
abbringen. Die doppelt parodistische Funktion des Melodrams beruht hier darauf, daß Thusmanns 
Selbstmordversuch so wenig ernst zu nehmen ist, wie er selbst als Person insgesamt, und daß die 
melodramatische Technik gleichzeitig im Sinne einer Stilparodie auf die deutsche romantische Oper 
verweist, in der Melodramen hauptsächlich dann aufgeboten wurden, wenn sich die Stimmung ins 
Unheimlich-Schauderhafte verdüsterte. 
Als weiteres Beispiel parodistischer Funktion wäre ein Melodram in Arlecchino zu nennen, das - im 
Unterschied zur eben besprochenen Passage - ausdrücklich als solches überschrieben ist. (Arlecchino 
ist denn auch, im Vergleich zur durchkomponierten Brautwahl, eine ausgeprägte Nummernoper im 
Vorfeld des Neoklassizismus.) Die Melodram-Technik entspricht in den Grundzügen der am vorigen 
Beispiel skizzierten, mit dem Unterschied allerdings, daß hier die Parodie, statt auf die romantische 
Schauersphäre, sich auf die Hochzeits- und Verlobungsmelodramen bezieht, die damals als Gelegen-
heitsmusik sehr beliebt waren. 
2. Melodram als Mittel dramatischer Steigerung 
Als Beispiel wähle ich die 7. Nummer des zweiten Aktes von Turandot - Turandot im Duett mit 
Adelma. Um den Preis ihrer Befreiung aus dem Sklavenstand erklärt sich Adelma bereit, Turandot 
den Namen des fremden Prinzen zu nennen, der die drei von ihr aufgegebenen Rätsel zu lösen 
vermochte. Adelmas Rede, stets im Dialog mit Turandots Gesangspartie, geht aus von frei 
gesprochenem Textvortrag über gehaltenen Akkorden, schreitet in intensiviertem Dialog fort zu 
knappen, nun gesungenen Deklamationsphrasen und kulminiert schließlich dort, wo sie um ihre 
Freiheit bittet, in ariosem Gesang. An dieser Stelle fungiert das Melodram somit durch die 
gesprochene Sprache als untere Stufe einer Skala, deren obere Stufe der ariose Gesang bildet. In 
ähnlicher Weise, doch ungleich differenzierter, hat beispielsweise Alban Berg ein Kontinuum 
zwischen gesprochener Sprache und emphatischem Gesang auskomponiert. Busonis Anwendung 
dieser Disposition basiert allerdings auf anderen ästhetischen Voraussetzungen als die der Wiener 
Schule: Turandot und Arlecchino sind geschrieben in bewußtem Rückgriff auf die Commedia dell'arte 
und die Opera buffa, deren ästhetisch wesentlicher Spielcharakter von Busoni in zahlreichen 
Momenten der Desillusionierung aktualisiert wird. Dies führt uns zum dritten Punkt. 
3. Das Melodram im Sinne eines Rekurses auf ältere Operntypen 
Sowohl Turandot als auch Arlecchino enthalten, nicht anders als Buffa und Singspiel des 
18. Jahrhunderts, zahlreiche gesprochene Abschnitte ohne Musikuntermalung. In einigen Fällen -
Busoni überschreibt die Nummern mit „Dialog" (in Arlecchino) oder „Intermezzo dialogato" (in 
Turandot) - wechseln Textpassagen mit musikalischen Abschnitten so rasch miteinander ab, daß eine 
melodramatische Wirkung entsteht. Mit großer Wahrscheinlichkeit war es dieser dritte Typus, der 
eine Rezensentin der Uraufführung zu folgendem abwertenden Urteil veranlaßte: ,, ... sie (seil. die 
Musik) versucht sich in unsangbaren Kombinationen, Ensemblesätzen, Tuttis, sie geht unvermutet 
aus, wie ein Licht: Die Leute reden plötzlich, doch ja nicht so wie's früher üblich war" 5. 
Der Gebrauch der Sprechstimme läßt sich, wie erwähnt, ebenfalls nach drei Funktionen 
aufgliedern. 
1. Zweck deutlicher Vermittlung der semantischen Ebene des Textes 
Die Titelrolle im Arlecchino ist als durchgehende Sprechrolle konzipiert, nur in der ersten Szene des 
„Ersten Satzes" - der Terminus „Satz" anstelle von „Akt" bezeugt eine Überführung von Kategorien 
der Instrumentalmusik in den Bereich der Oper -, in welcher Arlecchino ein gesprochenes Lied 
vorträgt, mündet seine Rede in Gesang. Anders als in dem wenige Jahre vorher entstandenen Pierrot 




lunaire, ist die Sprechstimme bei Busoni zur Hauptsache nur in rhythmischer, nicht in tonhöhenmäßi-
ger Hinsicht in den Tonsatz integriert, soweit es sich nicht um gänzlich frei gesprochene Partien 
handelt. Eine Tagebuchaufzeichnung vom 10. November 1914, aus der Anfangszeit der Komposition 
also, dokumentiert im übrigen, daß die Entscheidung, ob die Titelfigur als Gesangs- oder Sprechrolle 
gestaltet werden sollte, nicht von vomeherein feststand. Sie lautet: ,,Drei Partiturseiten A. (seil. 
Arlecchino) gemacht. Lasse ihn endgiltig sprechen. Muss guter Schauspieler sein ... " 6. In jene Zeit 
fallen auch Verhandlungen mit Alexander Moissi, der an Reinhardts Theater in Berlin wirkte. Über 
die ästhetischen Beweggründe von Busanis Entscheidung erhalten wir aus den bisher zugänglichen 
biographischen Dokumenten keinen Aufschluß, doch dachte er für eine Aufführung eher an den 
Rahmen eines Theaters als an den eines Opernhauses. 1915 schreibt er von Zürich, das er während 
des Krieges zum Aufenthalt gewählt hatte, an Edith Andreae in Berlin: ,,Inzwischen ist auch die 
Komposition eines Einakters vorgeschritten. Bei diesem Stück habe ich im Entwerfen an Reinhardt 
gedacht. Es fordert eine Sprechrolle und eine übermütige Regie. Mehr als 45 Orchestermusiker sind 
überflüssig, und darum schwebt mir das deutsche Theater, als das richtige Milieu, vor" 7 • Und in einem 
Brief aus dem folgenden Jahr : ,,Es war fast Alles reif geworden zu einer Reinhardt'schen Vorstellung 
- aber die Umstände erschweren sie merklich" 8. Da Busoni zu einem Werk mit der Titelfigur des 
Arlecchino durch den Besuch einer Commedia dell'arte-Darbietung in Italien angeregt wurde, ist eine 
- zeitlich mögliche - Beeinflussung durch Schönbergs Pierrot lunaire nicht anzunehmen; umso 
weniger, als er, ohnehin ein Gegner des Expressionismus, dieses Werk anläßlich einer Pariser 
Ausstellung futuristischer Skulpturen von Umberto Boccioni als „laue Limonade" bezeichnete 9. Die 
Gestaltung der Arlecchino-Figur als Sprechrolle gründet demnach in einer Werkkonzeption, die 
zwischen Schauspiel und Oper vermittelt, einer Werkidee, welche Busoni nicht nur erlaubte, eine 
Fülle spielerischer Ironie zu entfalten, sondern darüber hinaus gestattete, den Arlecchino zu einem 
persönlichen Bekenntnis gegen Krieg und moralische Heuchelei auszuformen. Indem die bloß 
rhythmisch fixierte Sprechstimme sich deutlich gegen den musikalischen Tonsatz abhebt, erscheint die 
für diesen Zweck wünschbare Textverständlichkeit verbürgt. Trotz der mit dem Pierrot gemeinsamen 
Commedia dell'arte-Figur steht Busanis Arlecchino, wenn wir den historischen Umkreis von Werken 
mit Sprechstimme betrachten, eher in der Nähe von Igor Strawinskys L 'Histoire du Soldat als in der 
des Pierre lunaire. 
2. Sprechstimme als Mittel musikalischer Komik 
Besonders reichen und differenzierten Gebrauch der gebundenen Sprechstimme macht Busoni in 
der 1911 vollendeten Brautwahl, was insofern von Interesse ist, als ein abgestuftes Kontinuum von 
Sprache zu Gesang demnach schon vor Schönberg verfügbar wurde. Allerdings bedient sich Busoni, 
wie erwähnt, der üblichen Gesangsnotation mit zusätzlichen Vortragsanweisungen, statt einer eigens 
entwickelten Notationsweise. Als Beispiel hierzu sei eine Stelle aus Des geheimen Kanzleisekretärs 
Thusmanns unwahrscheinlichem Bericht, aus der 7. Szene des ersten Aktes, kurz beschrieben. 
Thusmann berichtet, ganz verwirrt, dem Kommissionsrat Voswinkel von einer phantasmagorischen 
Erscheinung, worin ihm Albertine als Braut entgegenblickte. Seine Partie wird auf dem Höhepunkt 
des Berichts von Busoni folgendermaßen abgestuft : ,,Ausgelassen tönt von oben Janitscharenmusik" 
(gesungen) - ,,Tschin! bum! Tschin! bum!" (gesprochen) - ,,Da!" (tonlos gesprochen) - ,,auf einmal 
durch das Bogenfenster" (halb gesprochen) - ,,was gewahr ich ... Deine Tochter!" (gesungen) 10. 
Diese Partie ist insofern eine Reminiszenz an die Brauterscheinung selbst ( 4. Szene des ersten Aktes), 
als Thusmanns Stimme dort „unterdrückt und fast wie gesprochen" klingen soll. Ähnlich der 
parodistischen Funktion des Melodrams in der Brautwahl, dient hier der Einsatz der Sprechstimme als 
Mittel musikalischer Komik: Sie ist vorwiegend der Partie des Thusmann zugewiesen, der als 
aufgeblasener Spießbürger die - der Sphäre des Phantastischen entgegengesetzte - Ebene des 
Prosaischen verkörpert. 
6 Staatsbibliothek Preußischer Kulturbesitz, Berlin-West, Busoni-Nachlaß, N. Mus. Nach!. 4, 98. 
1 Briefe Busonis an Edith Andreae, hrsg. von A. Briner, Zürich 1976, S. 20. 
8 Ebda., S. 24. 
9 F. Busoni, Briefe an seine Frau, hrsg. von Fr. Schnapp, mit einem Vorwort von W. Schuh, Zürich- Leipzig 1935, S. 279. 
1° F. Busoni, Die Brautwahl. Musikalisch-fantastische Komödie nach E. T. A . Hoffmanns Erzählung, Klavier-Auszug von Egon 
Petri (Berlin 1912), S. 142ff. 
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3. Sprechstimme als Mittel dramatischer Steigerung 
In der entscheidenden Rätselszene der Oper Turandot beispielsweise sind die ersten beiden Rätsel, 
die Turandot dem fremden Prinzen aufgibt, - obwohl gesangmäßig notiert - ,,frei gesprochen" 
vorzutragen, und erst beim dritten Rätsel, das über Tod und Leben entscheidet, geht die Stimme in 
Gesang über. 
Wie die bisherigen Ausführungen erkennen lassen, verfügt Busoni über eine reich nuancierte 
Behandlung der Stimme in seinen drei ersten Opern, die folgende Differenzierungsgrade aufweist: 1. 
gesprochene Dialoge und Monologe, 2. frei gesprochene Sprache mit melodramatischer Untermalung, 
Sprechpartien mit kurzen musikalischen Zwischensätzen von melodramatischer Wirkung, 3. rhythmi-
sierte Sprechstimme ohne Tonhöhenangabe, 4. halblaut gesprochen (mit hohlen eckigen Noten 11 
ohne Diastematik notiert), 5. fast gesprochen, 6. frei gesprochen, 7. tonlos gesprochen, 8. mehr 
gesprochen, 9. in Gesang übergehend, 10. gesungen. 
Abschließend möchte ich noch die Frage streifen, welchen Stellenwert der Einsatz der gesproche-
nen Stimme in Busonis Opernästhetik einnehme. So wie Busoni in seinen Schriften Probleme der 
Sprachvertonung oder Fragen der Deklamation ausspart, hat er sich auch nirgends direkt zur 
Sprechstimme geäußert. Immerhin lassen seine allgemein gehaltenen Ausführungen zum Verhältnis 
von Text und Musik einige Rückschlüsse auf unser Problem zu. In einem Aufsatz aus dem Jahre 1913 
mit dem Titel Ober die Zukunft der Oper12 setzt Busoni, unter Rückgriff auf Mozart als dem 
unübertroffenen Vorbild, gegen das Bayreuther Gesamtkunstwerk das Ideal eines musikalischen 
Gesamtkunstwerks. Nicht die enge Verschmelzung von Drama und Musik, sondern das verschieden 
akzentuierte Eigengewicht der konstitutiven Elemente der Oper sei hervorzuheben. Auch epische 
Momente müßten zurückgestellt werden, um einem Operntext Kürze und schlagwortartige Prägnanz 
zu verleihen: ,,Darum ist für die Oper das Schlagwort ein unschätzbares Instrument, weil hier dem 
Zuschauer die Aufgabe zugemutet wird, zugleich zu schauen, zu denken, und zu hören. Ein 
durchschnittlicher Zuschauer (und das Publikum stellt sich, im Groben, aus solchen zusammen) 
vermag aber nur einem von diesen Dreien auf einmal zu folgen. Deshalb ist dieser Kontrapunkt von 
geforderter Aufmerksamkeit dahin zu vereinfachen, daß Wort und Musik zurücktreten, wo die 
Handlung die vorderste Rolle hat (Beispiel: ein Zweikampf); daß Musik und Handlung im 
Hintergrund bleiben, wo ein Gedanke mitgeteilt wird ; daß Handlung und Wort sich bescheiden, wo 
die Musik ihren Faden spinnt. Ist doch die Oper Schaustück, Dichtung und Musik in einem" 13• Aus 
diesem Zitat wird deutlich, daß Busoni auch dem Text ein spezifisches Eigengewicht beimißt, vor 
allem, wenn die Vermittlung der Textsemantik im Vordergrund stehen soll. Das Wort ist in der Oper 
aber dort am verständlichsten, wo es gesprochen wird. Daraus dürfen wir schließen, daß Busoni in 
seiner Opernkonzeption vor dem Doktor Faust Melodram und Sprechstimme als vom Gesang nicht 
prinzipiell unterschiedene Gestaltungsmöglichkeiten betrachtete und, wie ich zu zeigen versuchte, in 
seinen Opern in mehrfacher Funktion einsetzte. Umso überraschender ist die Tatsache, daß er im 
Faust, seiner Hauptoper, darauf verzichtete. Worin dies begründet sein mag, kann hier nicht mehr 
erörtert werden - mutmaßlich war dieser Verzicht von der besonderen Werkidee des Faust motiviert, 
deren Anlage den die Musik umfassenden Rahmen eines gesprochenen Prologs und Epilogs umfaßte 
(was indessen schon beim Arlecchino gegeben war), so daß gesprochene Sprache und Gesang nicht 
mehr im Rahmen eines abgestuften Kontinuums, sondern in scharfer Trennung als Pole innerhalb 
einer übergreifenden Einheit der Musik erscheinen sollten. 
11 Ebda., S. 391f. 
12 Der Aufsatz -erschien zunächst in der Vossischen Zeitung. Die wichtigsten Partien übernahm Busoni in seine Schrift Ober die 
Möglichkeit der Oper und.qje Partitur des „Doktor Faust", Wiesbaden 21967. 
13 Ebda., S. 27 f. 
